Thomas Manns „Doktor Faustus” und die Krise des modernen Romans. by Erich Ruprecht
Thomas Manns ?Doktor Faustus" und die Krise
des modernen Romans.
著者 Erich Ruprecht
journal or
publication title
独逸文学
volume 9
page range 1-28
year 1963-11-07
URL http://hdl.handle.net/10112/00017670
Thomas Manns „Doktor Faustus" und die Krise 
des modernen Romans. 
Erich Ruprecht (Freiburg i. Br.) 
„Heute ... sieht es beinahe so aus, als ob auf dem Gebiet des Rom,JlnS nur 
noch in Betracht käme, was kein Roman mehr ist" .U überhört man das 
!i'-ögernde „beinahe" und „als ob", so fixiert diese Feststellung Thomas 
Manns genau die Frage, die sich angesichts der modernen Erzähldichtung 
stellt : ist das, was als „Roman" gilt und meist auch noch so bezeichnet 
wird, noch Roman im strengen Sinne ? 
Wo heute die überlieferte Romanform ausgebildet wird, handelt es sich 
offensichtlich nicht um Gestaltungen, die dem Formwillen unserer Zeit 
entsprechen, nicht weil ihre Thematik nicht aktuell wäre - Aktualität ist 
kein Charakteristikum · der Dichtung - sondern, weil die traditionelle 
Romanform der heutigen Welt und. Wirklichkeit nicht mehr entspricht. 
Das besagt nichts über ihren künstlerischen Wert, ebenso wenig über die 
Bedeutung, die ein solches Werk für den Einzelnen gewinnen kann. Von 
diesem Roman aus betrachtet, kann es sogar so scheinen, als Seien die 
modernen Erzählwerke nichts als der Beweis für die überall augenfällige 
Entartung der Form und deren Aufgabe zugunsten eines Chaos von Expe. 
rimenten, eines Spiels mit der Unform. 
Eines jedenfalls ist deutlich. Die erzählerischen Werke unserer Zeit sind 
nicht Roman im Sinne der Tradition, ob man an James Joyce_ oder Franz-
Kafka, an Robert Musil oder Hermann Broch, an Ernst Jünger, Alfred Döblin 
oder Thomas Mann denkt. Jeder von ihnen bedeutet Aufbruch und Wagnis 
in der Aussage wie in der FormgebuJ}g. Das geschieht unter mehr oder 
weniger erregender Zurücklassung des alten tragenden Grundes, d.h. unter 
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Auflösung der überlieferten Formenwelt, ohne daß in jedem Falle der Ab-
sprung neuen Boden, die Destruktion neue Form gewänne. 
Wir sprechen mit Berechtigung von einer Krise des Romans.2> Der Ernst 
dieser Krise wird meist von den Autoren selbst verkannt, die ihre Werke 
zum Teil durchaus noch als Roman bezeichnen. Thomas Mann möchte 
glauben : ,,Vielleicht war es immer so." 3> Gab es doch immer schon 
einen Formwandel des Romans, seit seiner Entstehung als abendländische 
Kunstform in der Spätantike, im dritten Jahrhundert n. Chr. Der allegorische 
Roman des Barock ist etwas anderes als der römische oder der Roman des 
achtzehnten Jahrhunderts, dieser wiederum unterscheidet sich wesentlich 
vom psychologischen Roman des neunzehnten und beginnenden zwanzigsten 
Jahrhunderts. Aber Formwandel ist nicht Krise. In allen Wandlungen, 
die .historisch und geistesgeschichtlich bedingt sind, erhält sich eine 
durchgängige geistige Struktur, die den Roman als Roman ausweist. Zwar 
gibt es bis heute keine Theorie, welche den Roman - entsprechend dem Epos, 
dem Lied, dem Drama u. s. w. - klar definierte. Wenn Georg Lukacs im 
Gegensatz zur geschlossenen Form des Epos den Roman als offene Form 
kennzeichnet 4>, so ist damit nur seine Unbestimmbarkeit fixiert. Ein 
Begriff mit solchem Mangel an Prägnanz gesteht allerdings dem Roman jene 
Elastizität zu, die er in seinen zahlreichen Wandlungen im Laufe .der 
Jahrhunderte bewies, bis er - im Zeitalter der Psychologie, dem 19. Jahrhun-
dert - zur „repräsentativen Kunstform" wie Th. Mann sagt, wurde. In den 
großen Romanschöpfungen eines Balzac und Zola, eines Strindberg und 
Dostojewski erfüllt die offene Form „Roman" ihre geheimsten Möglichkeiten. 
Im Vergleich dazu zeigt sich in aller Deutlichkeit, daß z_ B. Kafkas „Prozeß" 
kein Roman mehr ist und das spezifisch andere nicht als Formwandel im 
früheren Sinne erklärbar ist. Denn es wird deutlich, daß das Romanhafte 
selbst aufgelöst ist und etwas von Grund auf anderes an seine Stelle tritt, 
wofür der Name fehlt. 
Das ist allerdings reine Behauptung, so lange nicht geklärt wird, was ein 
Roman ist. Goethe nennt den Roman kurz und klar „eine subjektive 
2 
Epopöe", Hegel modifiziert diesen Begriff zu dem der „modernen bürgerlichen 
Epopöe". 5> Danach ist - und das entspricht auch den heutigen Forschungs-
ergebnissen - der Roman eine spezifische Fortführung des Epos. Inhalt 
des Epos wie des Romans ist ,;das Ganze einer Welt".6> Beide geben, so 
drückt Hegel es aus, ,,die Totalität einer Welt - und Lebensanschauung, 
deren vielseitiger Stoff und Gehalt innerhalb der individuellen Begebenheit 
zum Vorschein kommt, welche den Mittelpunkt für das Ganze abgibt." 7> 
So tritt z. B. in Homers „Ilias" die Totalität der Weltanschauung, die das 
Epos gibt, ,,innerhalb der bestimmten Begebenheit, welche sich an den Zorn 
des Peliden knüpft, vor Augen." s> Der Dichter stellt sie in einem objektiv 
„chronikafischen Bericht" dar, 9> ohne selbst in Erscheinung zu treten und 
Stellung zu nehmen. Der Anruf an die Muse, den Zorn des Peliden zu 
singen - äm Beginn der llias - ist keine poetische Verzierung, sondern 
Ausdruck für die Haltung des sich selbst ausschaltenden Epikers. Von 
einem Dichter des Epos kann also eigentlich, wie Jakob Grimm einmal Arnim 
gegenüber betont, nicht die Rede sein.10> Das Epos dichtet sich selbst.m 
Daher ist es auch „keine bloße Menschengeschichte", sondern „eine 
Mythologie".121 Das bedeutet, daß im Epos der Mythos sich dichterisch 
darstellt, weshalb das Wesen des Urepischen sich nur erschließt im Raum 
des Mythischen. In den großen Epen erfährt der Mythos seine dichterische 
Darstellung. Ohne Mythos ist so das Epos undenkbar. In gleichem Maße, 
wie der Mythos sich entzog und ins Dunkel der Unverständlichkeit und des 
Vergessens sank, zerfiel auch das Epos. Der Dichter kann nicht mehr „den 
Gegenstand seiner eigenen Bewegung überlassen", sondern muß selbst etwas 
aus ihm machen.13> Sein Dichten ist nicht mehr unwillkürliches, gleichsam 
von selbst sich ereignendes Geschehen, es ist eine in seinem Bewußtsein 
gründende Tat. Das neuere Epos ist also „zwar dem Stoff nach universell, 
der Form nach aber individuell", da jetzt die „Individualität des Dichters", 
wie Schelling sagt, ,,in Anschlag kommt".w 
Als die eigentlich „subjektive Epopöe", als das Epos der modernen 
gottverlassenen Welt, erscheint der Roman.16> Seine schöpferische Mitte 
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ist das Subjekt, die dargestellte Welt hat ihr Zentrum im Dichter : sie ist 
Resultat seiner Welt-Anschauung. Der Roman entsteht, so formuliert 
Schelling in seiner Philosophie der Kunst, indem „das Individuum, wie 
überhaupt in der modernen Welt, so hier ins Mittel (tritt) und den Ertrag 
seines Lebens und Geistes" in Erfindungen niederlegt.16> Das ist nicht 
bestimmter und klarer zu sagen und gilt für den spätantiken Roman ebenso 
wie für den des 19. Jahrhunderts ; - aber es gilt nicht mehr für Kafkas 
„Prozeß", den „Ulysses" von Joyce, Musils „Mann ohne Eigenschaften" oder 
Th. Manns „Doktor Faustus". 
Dem Romancier im Sinne des Schelling-Wortes fehlt zwar das mythologische 
Weltbild, und er ist verwiesen auf seine subjektive Welterfahrung, aber die 
Sicherheit und Wahrheit des Ich und seiner Erfahrung ist unantastbar und 
daher fähig, tragende Mitte zu sein. Als sogen. Bildungsromane gründen 
die großen deutschen Romane in besonderer Weise in dieser autoritären 
Subjektivität. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts gerät jedoch auch dieses 
schöpferische Selbstbewußtsein in eine Fragwürdigkeit und Fraglichkeit, 
die es in zunehmendem Maße untergräbt und entmächtigt. Nicht nur 
die Transcendenz, auch das Ich geht verloren. Das Erlebnis des 
Zerfalls der eigenen Autorität bewirkt eine doppelte Krise, die des 
Selbstbewußtseins und - in ihrem Gefolge - die der Welterfahrung. Der 
unaufhaltsam in die absolute Fraglichkeit geratende Mensch ist weder mehr 
fähig zur Gestaltung eines geschlossenen Weltbildes, noch eines ganzheitlichen 
Menschenbildes. Da er in sich selbst zerfallen ist, überwältigt ihn der 
Andrang der ihrer Mitte beraubten Dinge, deren Ordnungslosigkeit und 
Verwilderung nur Vorwand ist für den Einbruch außerweltlich dämonischer 
Mächte. Kafkas Erzählungen „Der Prozeß" und „Das Schloß" bedeuten 
geradezu die Auflösung, ja Vernichtung des Bildungsromans, 11> wenn auch 
nur von einem vorläufigen Aspekt aus, denn ihr innerstes Anliegen weist 
schon auf eine die Krise überwindende neue Epik. 
Was sich grundsätzlich als das entscheidende Phänomen des Übergangs 
vom Roman in den „Nicht-mehr-Roman" abzeichnet, ist - mit Max Frisch 
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gesagt - ein Weltbild, ,,das sich nicht mehr schließt oder noch nicht 
schließt"~ 18> Nicht mehr und- noch nicht, dieses absolute Dazwischensein 
und Offensein kennzeichnet genau den Scheitelpunkt einer :Krisensituation. 
In besonderer Deutlichkeit zeigt sie sich bei Thomas Mann, dessen 
Spätwerk „Doktor Faustus" in einem doppelten Sinn Roman der Krise ist. 
Einmal ist die Krise Thema der Gestaltung, zum andern aber weist der 
Roman als Roman die Krise seiner Gattung auf. Beide Probleme, das 
inhaltliche wie das formale, sind eng miteinander verbunden und verwachsen 
zu einer fast unlösbaren Einheit, wodurch die Methode der Betrachtung 
i,foh bestimmt. - Versuchen wir zunächst die allgemeinen Kriterien dieser 
Krise in den Blick zu fassen, wie sie am 'Phänomen des modernen Romans 
in Erscheinung treten. Der moderne Schriftsteller ist nicht mehr Erzähler, 
sondern kritischer Denker, seine Verhaltensweise eher die des Forschers 
als die des Künstlers. Sein Werk hat den Charakter eines mit sachlicher 
Nüchternheit unternommene Experiments und verrät deutlich das Ideal 
strenger Wissenschaftlichkeit. Eirte Fülle wissenschaftlichen Stoffes und 
Geistes dringt ein, Kritisches und Didaktisches, literarische, biographische 
und historische Reminiszenzen fließen zusammen und sprengen den Rahmen 
des Erzählerischen. Die Handlung wird auf ein Mindestmaß zurückgedrängt, 
vielfach bis an die Grenze der Auflösung, so daß eher -von einer Essay-
Summe als von „Roman" zu sprechen wäre, und man sich an Friedrich 
Schiegels Bestimmung des Romans als „Compendium", als „Encyclopädie" 
erinnert fühlt.19> Th. Mann selbst spricht von dem „gigantischen 
Minia-turismus" des modernen Romans, vom Versessensein aufs Einzelne, 
wobei aber „das Ganze unerschütterlich im Auge" behalten wird. 20> 
Bezeichnenderweise ist der moderne Schriftsteller häufig auch beruflich 
Wissenschaftler, der - wie etwa Robert Musil - die theoretisch-essayistische 
Aufgabe in unserer Zeit für wertvoller hält als die künstlerische. Ein 
so umfangreiches Gebilde wie „Der Mann ohne Eigenschaften" ist auf weite 
Strecken hin eindringliche, mit wissenschaftlicher Exaktheit durchgeführte 
Erörterung aller Problembereiche des modernen Lebens. Der Wille riach 
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Totalität im Raum des Denkens und Erkennens ist offensichtlich. Es ist 
bezeichnend, daß er sich nun Bereichen zuwendet, die bisher ausgegrenzt 
waren. In Ermangelung eines geschlossenen Weltbildes geht der Blick nun 
in den ins Unmeßbare geöffneten Raum und ergreift auch das Elementare 
und Dämonische, das spezifisch Inhumane, um es durch das Wort einzuholen 
und so zur „Welt" zu zwingen. Die Leistung einer solchen Humanisierung 
des Außermenschlichen beruht in der nirgends preisgegebenen Herrschaft 
des Geistes über die dunkle Macht des Objekts. Die entscheidenden 
Momente für die Möglichkeit und Aufrechterhfl.ltung einer solchen Souve-
ränität sind Erkenntnis, Kritik und Ironie. Man hat den modernen Roman 
„die kritische Form der epischen Dichtung" genannt, im Unterschied zur 
naiven des alten Epos.21> Auch für Thomas Mann repräsentiert der 
moderne Roman „die Stufe der Kritik nach derjenigen der Poesie", er ist 
der spezifisch „intellektuale Roman".22> Der Romancier ist demzufolge 
eine „Mischung des Künstlers und des Erkennenden".23> Dieser kritischen 
Wachheit und Bewußtheit entspricht die vielberufene Ironie, ein wesentliches 
Stilmerkmal der gesamten modernen Dichtung. ,,Der epische Kunstgeist 
ist der Geist der Ironie",24> sagt Th. Mann. Es ist der Geist der 
Sachlichkeit, der bewußten Distanz, die das Gefühl zwar nicht ausschließt, 
aber es gleichsam durchschaut und ironisch relativiert. Nicht selten führt 
die Ironie zur verschärften Form von Sarkasmus und rücksichtsloser 
methodischer Desillusionierung. Der „kritischen Prägnanz" der Bezeichnung, 
dem „ironischen Objektivismus" 25> des modernen Dichters nimmt zuweilen 
der Humor, als ein weiteres Stilelement, die Schärfe. Bis in sein Spätwerk 
erstrebt z. B. Th. Mann eine „Durchheiterung", wie er sagt, ein Leicht-
und Schwerelosmachen des Stoffes, um selbst an „radikal Ernstem, Drohendem 
(noch) Kunstspiel und -scherz, Ironie, Travestie, höheren Spaß" teilhaben 
zu lassen.26> Immer wieder vermag Th. Mann auf solche Weise ein 
geschlossenes Werk zu bauen. Liegt also doch noch die überlieferte 
Romanform vor, nur angereichert durch enzyklopädisches Wissen, Totalität 
auch im Inhumanen, geprägt durch Kritik und Ironie ? Haben wir es bei 
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ihm doch nur niit einem Formwandel, nicht mit einer Krise zu tun?-Dagegen 
spricht seine eigene Äußerung, er kenne im Stilistischen eigentlich nur 
noch die Parodie.27> 
Die Parodie ist an sich ein altes Mittel epischer Gestaltung, jedoch· von 
dienender Funktion. Bei Th. Mann aber erlangt sie zu entscheidender 
Bedeutung. In der Parodie gewinnt sein Erzählen die kritische Freiheit 
des modernen Epikers. Sie ist nicht bloßes Stilmittel; sondern bedeutet 
im Grunde die Aufhebung der überlieferten Form. Scheinbar bewahrt, wird 
die Form in Wahrheit parodistisch ad absurdum geführt. So ist z. B. die, 
parodistische Handhabung der Form des Entwicklungsromans im „Felix 
Krull" Ausdruck" ihrer Auflösung. Th. Mann beweist seine Souveränität 
als Schriftsteller, indem er die schon zerstörte Form nochmals inteUektuell-
kritisch, in humoristisch travestierendem Spiel erfüllt; Auch im „Zauberberg", 
dein· ausgesprochen intellektuellen Roman, herrscht die Parodie; das 
humoristische Element des Essayistischen 29> löst das Erzählerische nahezu 
ab. Dasselbe gilt weitgehend auch für die Josephs-Tetralogie, wo noch der 
Kommentar kommentiert wird, sodaß das Werk der Persiflage nahekommt, 
jedenfalls im Wissenschaftlichen „pure Ironie" ist.29> Auch „Lotte in 
Weimar" und „Der Erwählte" gehören in diesen Zusammenhang. Wird 
aber in diesen Werken die Romanform nur noch parodistisch erfüllt, so 
stellt sich die gleiche Frage auch angesichts des „Doktor Faustus." 
Zweifellos spielt auch hier die Parodie eine Rolle, im Erzählstil des 
Biographen Zeitblom vor allem. Aber daß sie für das „Schmerzensbuch" des 
Faustus nicht entscheidend sein kann, daß auch die ironische Durchheiterung 
- im „Joseph" noch so beglückend - hier nicht mehr gelingen will, ist 
deutlich. ·Schon die Josephs-Tetralogie erreicht eine Grenze des in der 
Romanform- Möglichen. Thomas Mann selbst betont im Hinblick auf dieses 
Romanwerk den notwendig zu tuenden „Schritt vom Bürgerlich-Individuellen-
zum Mythisch-Typischen", den er als Folge einer altersbedingten Gesch-
macksveränderung erklären zu können glaubt.30> 
In Wahrheit aber ist mehr geschehen. Bei Thomas Mann wie bei anderen 
7' 
Romanschriftstellern der Zeit - Joyce oder D. H. Lawrence, Döblin oder 
Langgässer - zeigt sich, .,daß der Roman jetzt auf seinem Höhepunkt zu 
seinem Urquell zurückkehrt" oder doch jedenfalls zurückstrebt. 3u Im 
,,Joseph" gelingt es noch einmal, die Romanform parodistisch zu nutzen und 
„mit allen Mitteln der Sprache, der Psychologie, der Darstellung und dazu 
aoch der kommentierenden Untersuchung" 32> einen Roman zu schreiben. 
Aber deutlich genug erscheint er als Grenzfall. Thomas Mann steht damit 
auf jenem Punkt, den Hermann Broch in Bezug auf Kafka 1947 so formulierte: 
„He has reached the point of the Either-Or, either poetry is able to 
proceed to myth, or it goes bankrupt".33> 
Hermann Broch, der sich am eindringlichsten unter den modernen 
Schriftstellern mit der Frage der Wendung zuin Mythischen auseinander-
setzte, hat jedoch mit Recht darauf hingewiesen, daß eine Überführung der 
Romanform ins Episch-Mythische unmöglich ist und die heutige, an ihren 
Grenzen angelangte Romankunst sich außerstande zeigt, mythologischen 
Rang zu gewinnen. In aller Kunst lebt der Wunsch, .,nochmals Mythos 
werden zu dürfen", aber der Romancier, der heute eine mythische Gestaltung 
anstrebt, jagt „mit unzulänglichen Mitteln ... einem unerreichbaren Ziel" 
nach. 34i 
Vor allem erweist sich die Psychologie, das unentbehrliche Mittel der 
Romangestaltung, im mythischen Raum als ohnmächtig. In Kafkas 
Erzählungen ist sie ausgeschaltet ; an ihrer Stelle steht die unbegründete 
Aussage einer Wirklichkeit, in die das Irrationale bestürzend selbstver-
ständlich einbezogen ist. 
Die Erzählung, die nicht mehr Roman ist, die aber wohl „ mythisch im 
Ansatz" zu nennen wäre, da sie Ausdruck einer absoluten - vom Zentrum 
der Person abgelösten - Wirklichkeitserfahrung ist, verdeutlicht die heute 
sich vollziehende Aufhebung des Romanhaften zugunsten des Mythischen, 
Hermann Broch möchte glauben, daß eine Epoche, die, wie die gegenwärtige, 
nach allen Seiten die Grenzen des Rationalen überschreitet, imstande sein 
müsse, ., wieder zum Mythos vorzustoßen". Aber er stellt zugleich die 
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berechtigte Frage, ob „mit Hilfe von Irrationaldurchbrüchen" eine ur-
sprüngliche Situation, die zur Mythenbildung führte, wiederherzustellen sei.35' 
Der Schritt des Menschen ins Irrationale allein genügt nicht, um mythische 
Dichtung zu ermöglichen. Es bedarf darüberhinaus des in keiner Weise 
dem Willen unterstehenden Einbruchs des Irrationalen selbst ins Rational-
Menschliche. Nur dort, wo in einem absolut naiven Realismus „ Ur-Vokabeln, 
Ur-Symbole" 35' aufsteigen, wo gleichsam das Irrationale selbst am Werk 
ist, wird mythische Dichtung möglich. 
Daß aber der Roman damit nicht wieder zum Epos wird, erscheint gerade 
im Hinblick auf Kafka deutlich. Das alte Epos erwuchs aus dem ursprüng-
lichen Bezug zum Mythos und bleibt daran gebunden. Die neue mythische 
Erzählung ist weder Epos noch Roman ; beide werden in der heutigen Krise 
als historische Formen zurückgelassen. Wohl läßt sich dieses Phänomen 
als eine „Selbstüberwindung" des Romans verstehen, die im Prozeß der 
Auflösung des Romanhaften in eine „ höhere Art von Roman " erfolgt, nicht 
aber als die Entstehung eines „neuen Epos".36> Noch fehlt uns der Name 
für die neue Form, die sich heute in ersten Ansätzen abzuzeichnen beginnt. 
Eine andere Frage ist, ob die Rückkehr zum Mythos in seiner ursprünglichen 
Gestalt erstrebt wird - auch wenn er, wie bei Joyce und in Th. Manns 
,.Joseph", modernisiert erscheint - oder ob ein neuer Mythos im Blick steht, 
entsprechend der Forderung Fr. Schlegels und des frühen Schelling.37> 
Bisher erscheint nur Kafkas Werk als „the first realisation of such a new 
myth ", wie Broch sagt.38> 
Thomas Mann aber spricht- in einem Brief an Kerenyi - von der „Rückkehr 
des modernen Romans zum Mythos " und nennt sie „ eine eigentliche 
Heimkehr" 39> Damit ist das Problem nicht weniger drängend. Sieht man 
den Faustus als einen Versuch zu dieser Heimkehr an, so erklärt sich die 
immense Problematik dieses Buches, das zunächst durchaus unerquicklich 
zu lesen ist, aus einem im Grunde totalen Anliegen. ,, Dies eine Mal wußte 
ich, was ich wollte und was ich mir aufgab", betont Th. Mann.40> Erst 
jetzt, brennender als im „Joseph", wird dem 70 Jährigen „die Krise der 
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Welt zur Lebens- und Arbeitskrise".m Der Josephsroman erscheint ihm 
als das „reine Opernvergnügen", verglichen ·mit diesem Werk, das ihn wie 
kein anderes aufs tiefste erregt, an dessen Vollendung er bis zuletzt immer 
aufs neue verzweifelt. 42> Hinsichtlich der Josephsgeschichte kann· er noch 
von „ sublimem Spiel" und der Stilisierung des Romanhaften ins Mythische 
sprechen; der „Faustus" versetzt ihn schon als Plan in die· bange Sorge, 
das radikal Ernste dieses Stoffes ließe Kunstspiel, Ironie und Travestie 
nicht mehr zu. 43> In dem während der Arbeit erscheinenden „Glasperlenspiel" 
Hesses erkennt er die Anstrengung, ein solches .Werk der Kultur- und 
Epochenkritik „mit Humor und Kunst im Spielfähigen, Machbaren zu 
halten",44> was sich am. eigenen Werk als wesentlich schwieriger erweist, 
da es „zugespitzter, schärfer, brennender" ist, ein „Buch des Endes", das 
er auch seinen Parzival nennt.45> 
Dieser Roman der Epoche ist „ verkleidet in die Geschichte eines hoch-
prekären ... Künstlerlebens", 4e> die Lebensgeschichte eines Musikers unserer 
Zeit, der als ein gesteigerter Aschenbach und Castorp das Äußerste· wagt 
und zur Enthemmung seiner stagnierenden creativen Kräfte einen Pakt mit 
dem Teufel schließt in Gestalt einer bewußt auf sich genommenen 
syphilitischen Erkrankung. Indem dieser dämonisch inspirierte Künstler -
dem mythischen Bilde des mittelalterlichen Volksbuchs entsprechend ~als 
moderner Faust erscheint, wird er paradigmatisch für die künstlerische 
Existenz in einer von Krisen durchschütterten Weltzeit. Darüberhinaus 
besteht eine tiefere Identität zwischen dem Musiker Leverkühn und dem 
Geschick des nationalsozialistischen Deutschland.47> Neben der biographischen 
zeichnet sich also eine zeitgeschichtliche Ebene ab, über die sich als dritte 
Dimension die irrationale Schicht des Werkes erhebt, dadurch in die reale 
verklammert, daß aus ihr jeweils die letzte Erklärung und Sinngebung 
kommt. Auch diese irrationale Sphäre erscheint im Phänomen der 
Wirklichkeit als Wirkungssphäre des Dämonischen und Bösen. Als :fiktive 
Biographie und realistische Zeitanalyse zugleich ist das Buch zutiefst 
Dämonologie. 
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Daß die Faustgestalt in der Sage nicht „mit der Musik in Verbindung 
gebracht" ist, sah Th. Mann als „großen Fehler" an, denn „Musik ist 
dämonisches Gebiet".481 Nicht zufällig hält Leverkühn Kierkegaards Aufsatz 
über Mozarts Don Juan, in dem dieser Gedanke beheimatet ist, in Händen, 
als der Teufel ihm erscheint. Die Musik ist das geistige Einfallstor für 
die Dämonen, und der spezifisch deutsche Geistesraum ohnehin nach Th. 
Manns Überzeugung. Der Deutsche im Raum der Musik wiederum wird 
paradigmatisch für die unter Dämonenherrschaft stehende menschliche 
Existenz der Krisenzeit überhaupt. Aber auch die Musik selbst ist im 
,, Doktor Faustus" nur „ Repräsentation, nur Paradigma für Allgemeineres, 
nur Mittel, die Situation der Kunst überhaupt, ja des Menschen, des Geistes 
selbst in unserer durch und durch kritischen Epoche auszudrücken", erklärt 
Th. Mann.49> 
Diese absolute Krisenthematik umschließt als wesentlichen Bestandteil 
die deutsche Thematik. Man hat das Buch als Ausdruck der Abkehr von 
Deutschland mißverstanden, während es in Wahrheit gerade der schmerzliche 
Ausdruck dafür ist, daß sein Verfasser „ dabei " war und das deutsche 
Schicksal mitlebte.501 „Ich habe es auch in mir", und was ich „zu geben 
versuchte, war ein Stück deutscher Selbstkritik" und „Selbstprüfung".51> 
Der autobiographische Charakter des Buches geht allerdings weit über das 
Politische hinaus. Leverkühn ist wesenhaft ein Selbstbildnis seines Autors, 
jedoch ein einseitiges, das ergänzt werden muß durch die in tieferer Identität 
mit ihm verbundene Gestalt des Humanisten Zeitbloms. Der „Faustus" 
ist also zugleich Künstler- und Musikroman, Deutschlandbuch und 
Autobiographie und nicht zuletzt ein Nietzsche-Buch. Nicht nur, daß das 
Leben des Philosophen bis in biographische Einzelheiten dem Leben 
Leverkühns unterlegt ist ; auch Gedanken Nietzsches, zum Teil wörtlich 
und gerade in entscheidenden Stücken, wie im Teufelsgespräch, sind 
übernommen. Der „ Faustus" ist aber ein Nietzsche buch nur im selben 
Sinne, wie er ein Deutschlandbuch und eine Autobiographie ist. Es handelt 
sich jeweils um Paradigmen der Kunst und des Künstlers, der Welt und des 
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Menschen in ihr. Die Übernahme einzelner Fakten, seien es Geschehnisse 
des zweiten Weltkrieges, das genau übertragene Schicksal der eigenen 
Schwester in die Geschichte des Selbstmordes von Clarissa Rodde, realistische 
Portraits wie das Literarhistorikers Nadler in der Gestalt Voglers u. a. m., 
aber auch realer Personen mit voller Namensnennung, Dirigenten wie 
Klemperer und Bruno Walter, der entsprechenden Orchester und Veranstal-
tungen wie die Tonhalle Zürich und die Donaueschinger Musikfeste-das 
alles ist Ausdruck der für Th. Mann immer wieder erstaunlichen, ihm 
selbst nicht erklärbaren Forderung des seltsam entstehenden Werkes, 
Ausdruck der das Künstlerische merkwürdig übergreifenden Forderung nach 
Direktheit und Vermeidung aller Verhüllung, allen Scheins. ,,Hier galt es 
Realisierung, galt Exaktheit",52> stellt Th. Mann fest und weiß sich den 
dazu vollzogenen „ Montage-Akt und Raub an der Wirklichkeit" nicht anders 
zu erklären als aus dem für diesen unromanhaften Roman geforderten 
Realismus, durch den das Werk nach seinen Worten „aus der Kunst tritt 
und Wirklichkeit ist".53> Das heißt nichts anderes, als daß der Ernst dieses 
Buches zuletzt das parodistische Spiel auflöst und die bisher so souverän 
gehandhabte Kunst des schönen Scheins unmöglich macht. Die Überzeu-
gungskraft der Parodie droht zu versagen, denn „ die Situation ist zu 
kritisch".54> Das Spiel erscheint nicht mehr erlaubt, es hat „das Gewissen 
der Kunst gegen sich". Streng genommen ist also das „ Werk", d.h. die 
„Kunstarbeit zum Zweck des Scheins" -wie der Musiker im Gespräch 
mit Zeitblom erkennt - ,, beim heutigen Stande unseres Bewußtseins, 
unserer Erkenntnis, unseres Wahrheitssinns" nicht mehr erlaubt.55> 
Bezeichnenderweise vertritt gerade der Teufel in seinem Diskurs mit dem 
Musiker diesen Standpunkt. Das Werk versagt, denn Schein und damit die 
durch Ironie geschlossene Form sind nicht mehr zulässig. Der Künstler 
hat den Glauben an seine Kunstmittel verloren. Leverkühns Frühwerk gilt 
als ein „ Beispiel dafür, wie ein Künstler sein Bestes an eine Sache setzt, 
an die er insgeheim nicht mehr glaubt" und nur noch in Kunstmitteln 
„exzelliert", 56> die seinem Bewußtsein bereits verbraucht erscheinen. Das 
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Ergebnis ist ein „ glaubensloses Meisterstück", das bei aller Brillanz die 
Züge der Parodie und der intellektuellen lronisierung der Kunst überhaupt 
trägt.57> Parodistisch ist auch die. Komposition der Shakespeareschen Komödie 
„Verlorene Liebesmüh"', als Kunstarbeit eine geradezu heroische intellektuelle 
Leistung, von Zeitblom aber „ein nie entspanntes und spannend halsbre-
cherische Spielen am Rande der Unmöglichkeit" genannt. 58> Auch noch die 
,, Apocalypse" Leverkühns. ist Ausdruck der Produktivität in der Parodie. 
Sie erscheint zunächst als einzige in der Kunstkrise noch bestehende 
Möglichkeit: ,, Man könnte das Spiel potenzieren, indem man mit den Formen 
spielte, aus denen, wie man weiß, das Leben geschwunden ist". Damit ist 
das Wesen der Parodie genau ausgedrückt. Th. Mann hat sie genutzt bis 
zuletzt im „Krull", jedoch im Bewußtsein, daß sie zur Rettung der Kunst 
nicht genüge. Denn im Grunde ist die Parodie Ausdruck eines „aristokratischen 
Nihilismus" und dokumentiert streng genommen die Auflösung der Kunst.59> 
Sie ist nichts anderes und nicht mehr als „ die stolze Auskunft vor der 
Sterilität". Auch die souveränste Beherrschung der Kunstmittel kann nichts 
ausrichten gegen den zwangsläufig einbrechenden Zerfall der Kunst. Sie 
stellt lediglich eine „ Wurzelbehandlung" dar, die den Prozeß nur scheinbar 
aufhält.60> - Ist es also zu Ende mit der Kunst? 
. Diese Frage wird im „ Faustus" von den verschiedensten Aspekten aus 
eindringlich und mit tiefem Ernst diskutiert. Sie ist das Thema des Buches; 
nicht mittels einer Schilderung von Zerfall und Untergang der Kunst, 
sondern im Durchdenken, mehr noch im geistigen Durchstehen der Krise, im 
Aufspüren und experimentierenden Beschreiten neuer Wege. Aus solcher 
Absage an die jetzt mit negativem Vorzeichen versehene „Kunst-Wahrheit" 
erhebt sich die Forderung nach höchster Realität, nach weder durch Ironie 
noch andere Kunstmittel gebrochener Direktheit, nach unverstellter Wahrheit. 
„ Wenn es ernst wird, verschmäht man die Kunst und ist ihrer nicht fähig". &u 
Diese im Munde eines Th. Mann doppelt schwerwiegende Aussage ist 
sicherlich nicht zum Maßstab seines eigenen Werkes zu machen, aber sie 
legt das Ausmaß der Krise. frei. 
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Die Frage ist: wenn nicht Kunst überhaupt aufhört zu sein, müßte dann 
nicht die paradoxe Erscheinung einer Kunst ohne Kunst erstehen ? Diese 
Möglichkeit steht im Blick, wenn Leverkühn von der Kunst sagt: ,,Sie will 
aufhören, Schein und Spiel zu sein, sie will Erkenntnis werden". 621 Aber 
dagegen steht die Frage des Chronisten, ob das was „ aufhört; mit seiner 
Definition übereinzustimmen", nicht überhaupt zu Ende sei, denn: ,, Wie 
will Kunst als Erkenntnis leben?" Träte sie damit nicht in die Funktion 
der Wissenschaft, ja der Philosophie ein und zerstörte sich selbst ? Diese 
Frage a priori bejahen, hieße Entscheidendes im Wesen der Kunst und 
insbesondere der Dichtung verkennen. Denn „ immer ist Dichten eine 
Ungeduld der Erkenntnis", und das „ unendliche; niemals erreichte Ziel der 
Wissenschaften, ein Totalitätsbild der Erkenntnis zu gewinnen", findet im 
Dichterischen „zwar keine reale, wohl aber eine symbolhafte Erfüllung". 631 
Entscheidend. bleibt, daß eine Kunst, eine Dichtung, die der Erkenntnisfor-
derung des heutigen Bewußtseinsmenschen entsprechen will, im Verzicht 
auf den Kunst-Schein nicht Erkenntnis in Gedanken und Begriffen sein wird, 
sondern Erkenntnis im Bild. Das bedeutet aber, daß die Dichtung wieder 
mythischen Charakter gewinnen muß. Schon Friedrich Schlegel fordert den 
neuen Mythos als eine bewußte Konzeption aus individuellen Geisteskräften,831 
Schelling stellt die entsprechende Forderung, ,, jedes wahrhaft schöpferische 
Individuum" habe „ sich selbst seine Mythologie zu schaffen ". 641 Und auch 
Nietzsche betont die Bildung des Mythos im Licht des Bewußtseins, aber 
zugleich· atich die Unwillkürlichkeit des Geschehens. 651 Daß er zur Erklärung 
seines neu-mythischen Werkes , Zarathustra' von , Inspiration' und 
, Offenbarung' spricht, vom Aufleuchten der Gedanken „ mit Notwendigkeit" 
in einem „ in höchstem Grade ·unfreiwilligen" Geschehen von bestürzender 
,, Unfreiwilligkeit der Bilder", ist aufschlußreich genug. Daß aber Th. 
Mann eben diese Aussagen in „ Ecce Homo" teilweise wörtlich im Teufels-
gespräch seines „ Faustus" eberi da aufnimmt, wo von der Krise der Kunst 
die Rede ist, verdeutlicht, wie er, der früh schon den Grundmangel· der 
modernen Welt für den Dichter im Fehlen der Mythologie erkannte, 661 ihre 
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notwendige Wiedergewinnung - bei· allem Wissen um die Erkenntnisforde-
rung - in einem Akt der Inspiration erstrebt. 
Damit aber stellt sich ein weiteres Problem. Denn in einer Zeit, in der 
Gott schweigt, werden widergöttliche Stimmen hörbar und übernehmen die 
Rolle des Inspirators. Gott läßt „dem Verstand zuviel zu tun übrig", so 
sagt der Teufel selbst in seinem großen Gespräch mit dem Musiker, das 
zu· Recht die Mitte des Buches einnimmt. Daher ist nicht er es, der den 
Künstler heute zu schöpferischer Leistung inspiriert, sondern Luzifer, der 
„ wahre Herr des Enthusiasmus "/hl Diese Kennzeichnung verrät die geistige 
Konzeption des ·Th. Mann'schen , Teufels'. In christlicher Sicht ist hier 
jener „fremde Gott" gefaßt, der im, Tod in Venedig' in Aschenbachs Traum 
als Anführer einer orgiastisch rasenden Schar erscheint, Nietzsches Dionysos 
also; Alles, was T. Mann im ,Faustus' zur Charakterisierung des Teufels 
und seiner enthemmenden, beschwingenden, erhöhenden, genialisierenden 
Wirkung auf den mit ihm paktierenden modernen Faust sagt, trifft auf 
Nietzsches Dionysos-Bild zu. Von diesem Gott des Rausches begeistert, 
vermag der Künstler die lähmende Schwere der Zeit, die in einen Leerlauf 
geratene Kultur zu überwinden und· in schöpferischer Ekstase zugleich dte 
Grenzen des eigenen Selbst zu überfliegen. In seiner Abschiedsrede an die 
Freunde bekennt Leverkühn, es sei die Zeit nicht mehr, wo „auf fromme, 
nüchterne Weis' mit rechten Dingen" ein Werk entstehen könne, ,,Kunst 
ohne Teufelshilf' und höllisch Feuer unter dem Kessel" sei unmöglich 
geworden. Es ist die Schuld der Zeit, daß „ Gottes armer Mensch nicht 
mehr aus und ein weiß in seiner Not" und sich uden Teufel zu Gast lädt", 
um über die schöpferische Stagnation und Unfruchtbarkeit hinweg und zum 
Durchbruch zu kommen.68> 
Das Problem des Durchbruchs ist das Grundproblem des , Faustus '. ,, Es 
gibt im Grunde nur ein Problem in der Welt und es hat diesen Namen ... 
Die Gesamtsituation ist beherrscht von der Frage", erklärt Leverkühn seinem 
Freunde Zeitblom.69> In diesem Zusammenhang steht bezeichnenderweise 
ein Hinweis auf Kleists Marionettentheater-Aufsatz. Er veranlaßt den 
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Humanisten zu der Aussage, das Problem des Durchbruchs sei nicht nur im 
Aesthetischen gestellt, sondern gehe das Humane im Ganzen an. 7o> Schon 
früh erkennt Leverkühn die Notwendigkeit, die Kunst aus dem Raum der 
säkular-humanen Kultur zurückzuführen in ihre ursprüngliche kultische 
Funktion,m 
Das aber ist nur möglich im Durchbruch ins Religiöse, das der Teufel 
„ so gewiß mein Fach" nennt, ,, wie es kein Fach der bürgerlichen Kultur 
ist".72> 
Wie stellt sich nun das Problem am Beispiel des Faustus-Buches dar? 
Das gesamte künstlerische Schaffen des vom Teufel inspirierten Musikers 
ist auf diesen Durchbruch gerichtet, der schließlich im letzten Werk „Fausti 
Weheklag'" gelingt. Das für das Ganze des menschlichen Raumes erstrebte 
Ziel wird also paradigmatisch in dei: Musik erreicht, Das war nicht 
,romanhaft', in allgemeinem Reden über Musik möglich. Im Musikalischen 
selbst mußte die Krise und ihre Überwindung aufgezeigt werden. So galt 
auch hier die strenge Forderung nach Exaktheit, und Th. Mann greift dazu 
Schönbergs Zwölfton-Technik auf, wertet bis zu wörtlicher Übereinstimmung 
Adornos „ Philosophie der neuen Musik" aus und montiert nach eigenem 
Geständnis bedenkenlos das übernommene seiner Erzählung auf.73> Auch 
die Analysen Beethovenscher Werke stammen inhaltlich von Adorno; der 
Musikphilosoph wird außerdem für die Darstellung der fiktiven Werke 
Leverkühns in Anspruch genommen. Die Tatsache eines solchen Montage-
Aktes scheint die vielgeäußerte Kritik zu bestätigen, wonach die musikthe-
oretischen und analytischen Stücke ohne Schaden für das Ganze herauslösbar 
seien. In Wahrheit besitzen alle diese scheinbar eingestreuten Musikanalysen 
ihre Funktion als Motivträger, sind also für das Ganze notwendig. Die 
musikalischen Werke Leverkühns wie auch die Analysen der Beethovenschen 
Kompositionen verdeutlichen die innere Bewegung auf den Durchbruch in 
den reinen Ausdruck. Gerade durch sie also tritt die innerste Thematik 
des Buches ins Licht. Die Analyse von Beethovens zweisätziger Klaviersonate 
opus 111 etwa ist streng bezogen auf Leverkühns eigene Musik und darüber 
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hinaus auf Th. Manns Romanwerk selbst. Die Sonate wird gedeutet als ein 
„ Exzeß an Grübelei und Spekulation", als ein,,, Übermaß an Minutiasität und 
musikalischer Wissenschaftlichkeit"· Die Aussage über den Variationssatz 
der Sonate z.B. gibt eine Deutung des Weges, der vor Lev:erkühn liegt, ein 
Weg, der durch „ hundert rhythmische Kontraste" in „ schw.indelnde Höhen" 
führt, wo das Persönli:che sich überwachsend ins „ Mythische, Kollektive" 
eintritt. 74> Von hier aus ließe sich geradezu das ganze Werk deutend 
aufrollen; Beethovens Arietta-Thema z.B. mit seinen 3 Tönen, in dessen 
sanfter Aussage schon die schwermütige Grundfigur der Leverkühnsche.n 
Musik : h e a e es antizipiert erscheint. Aber auch die für sein Schicksal 
so bedeutsame tiefere Identität von Fluch und Segen, die für sein Schaffen 
so charalllteristische Einheit von Kälte und Hitze, von Ruhe und Ekstase, 
erscheint an Beethovens Gestalt. Der Schluß des Klavierwerks, als ein 
Abschied der Sonate von sich selbst verstanden, auf den nichts mehr folgen 
kann, weil er der Abschied ist, weist mit dem ausdrücklich genannten d g,g 
Motiv auf.das abschließende hohe g der Faustus-Kantate hin, das gleichfalls 
ein Abschied ist. 
Die motivische Dichte ist naturgemäß dort am stärksten, wo alle Fäden 
zusammenlaufen, im Teufelsgespräch des Musikers, genau.in der Mitte des 
Romans. Hier zeigt sich besonders klar das Formprinzip der Variation, 
das diesen Roman beherrscht. Das fast unübersehliche Motivgeflecht lm 
ein-zeinen aufzuzeigen, muß hie_r versagt bleiben. Die Wiederkehr gleicher 
Motive ist charakteristisch für dieses ganze „Geheimwerk", wie Th. Mann 
sein Buch nennt. 75':Grundthema, Motivwandel, Variation - diese musikalischen 
Prinzipien sind zugleich formale Prinzipien des „ Faustus ". Die Musikalität 
ist nicht aufmontiert, sie ist bis in die Form der Darstellung eingedrungen. 
Th. Mann forderte, das Buch selbst müsse werden .,, wo;von es handelte, 
nämlich konstruktive Musik". 76' Tatsächlich weist der Roman das wesentliche 
Merkmal der Leverkühnschen Musik auf: es gibt „keine freie Note" mehr, 
und „jeder Ton der gesamten Komposition" steht in Beziehung zum Ganzen, 
so daß der „ Faustus" als Ganzes ein „ strenger Satz" im Sinne der Musik 
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ist. 77> Man kann ihn - wie Leverkühns Klagekantate - sein„ strengstes Werk" 
nennen, als „ein Werk äußerster Kalkulation zugleich rein expressiv".78> 
Letzteres gilt allerdings nur für das innerste Anliegen des Buches. Wie 
in Leverkühns großem Klagewerk aus der „ totalen Konstruktion sich der 
Ausdruck ... gebiert", 77> so vollzieht das Buch selbst den Durchbruch „aus 
geistiger Kälte in eine Wagniswelt neuen Gefühls ".80> 
Die Parallelität ist offensichtlich. Romanform wie die dargestellte Musik 
drängen „auf das Objektive, auf eine Sprache ... welche das Absolute, 
Bindende und Verpflichtende" ausdrückt.811 Das Werk des Musikers vollzieht 
exemplarisch das Zuendegehen der Zeit einer subjektiven Kunst und Kultur 
und die Rückkehr ins Kultische. Sie bedeutet zugleich Rückkehr ins 
Mythische, denn Kultus und Mythos bedingen einander. Wenn also in der 
äußersten Krise der säkularisierten Dichtung, eine „Heimkehr" zum Mythos 
sich anbahnt, so bedeutet das zugleich eine Rückkehr in die ursprüngliche 
kultische Funktion. Der Irrationaldurchbruch ist das für ihre Wiedergewin-
nung entsche°idende Ereignis. Als Repräsentant der zu überwindenden 
subjektiv-säkularen Kultur gilt Thomas Mann, Beethoven, weshalb es in 
Leverkühns letztem Werk ,Fausti Weheklag' auf eine Zurücknahme der 9. 
Symphonie ankommt. Schon die „ Apocalypse" Leverkühns ist „ quasi 
geistlich" und hat einen „ theologisch negativen und gnadenlosen Charak-
ter ".82> Hier bereits bahnt sich ein Durchbruch des Irrationalen an, der 
sich voll auswirkt in „Doktor Fausti Weheklag". ,,Bedeutet es nicht den 
Durchbruch", fragt der Chronist, ,, von dem ... so oft als von einem Problem, 
einer paradoxen Möglichkeit die Rede gewesen war?" 93> Das Werk der 
Klage erscheint ihm als ein „ Werk der Befreiung", der „ Befreiung zum 
Ausdruck". 84> Es ist ein Variationenwerk, negativ verwandt mit dem Finale 
der 9. Symphonie und seinen Variationen des Jubels, - eine „ Klage Gottes 
über das Verlorengehen der Welt", ein „Lied an die Trauer".85> 
Zeitblom spricht von einer Negativität des Religiösen, was nicht Verneinung 
meint, denn „ein Werk, welches vom Versucher, vom Abfall, von der 
Verdammnis handelt, was sollte es anders sein, als ein religiöses Werk?" 86> 
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Es ist kein.Werk mehr der „Kulturemanzipation", denn in seiner Negativität 
ist es religiös, da der säkular-humane Raum durchbrochen ist. Das Negative 
erklärt sich aus der Inspiration vom Bösen. Der Einschlag des Irrationalen 
in das rationale Gestalten erfolgt gleichsam von , unten', aus dem elementar-
dämonischen Bereich, der gleichwohl ein religiöser Raum ist. Deshalb kann 
Leverkühn hoffen, daß „ vielleicht . . . gut sein (kann) aus Gnade, was in 
Schlechtigkeit geschaffen wurde". 97> Im Teufels-Gespräch entwickelt 
Leverkühn seinen Gedanken von der Erlösung des sich dem Bösen preis-
gebenden Menschen, dem es einzig auf den Durchbruch ankommt und der 
dafür alles wagt. ,, Die contritio ohne jede H;offnung und als völliger 
Unglaube an die Möglichkeit der Gnade und Verzeihug, als die felsenfeste 
Überzeugung · des Sünders, er habe • es zu grob gemacht, und selbst die 
unendliche Güte reiche nicht aus, seine Sünde zu verzeihen, - erst das ist 
die wahre Zerknirschung, (die der) Erlösung am allernächsten, für die Güte 
am unwiderstehlichsten ist", während der „alltäglich-mäßige Sünder der 
Gnade nur mäßig interessant sein kann ... Eine Sündhaftigkeit, so heillos, 
daß sie · ihren Mann von Grund aus am Heile verzweifeln läßt, ist der 
wahrhaft theologische Weg zum Heil ",88> 
· Das · ist in nuce die „ Theologie " des Faustus, die das Werk zu einem 
religiösen macht, in einem keineswegs unbedenklichen, ja höchst problema-
tischen Sinne; Demnach müßte sich der Mensch, von Gott sich selbst 
überlassen, zur großen Sünde entschließen und geradezu Werkzeug des 
Teufels werden; einmal, um überhaupt den engen humanen Kreis schöpferisch 
durchbrechen zu können, andererseits um als solcher „ Verbrecher" der 
göttlichen Gnade teilhaftig zu werden, die von der Größe der Schuld 
angezogen wird. In diesem versucherischen Sinn zeichnet Th. Mann seinen 
Leverkühn · als einen Faust, der sich dem Bösen ergibt, um „ die Schuld der 
Zeit auf den eigenen Hals" zu nehmen.89> Thomas Mann will also sagen, 
in einer gottfernen Zeit stehe der Teufel vor Gott, das Böse vor dem 
Heiligen. Die dem Menschen allein zugängliche Transzendenz sei somit das 
Böse, und der Weg führt durch das Böse hindurch. Dem Musiker Leverkühn 
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ist, wie er -selbst versichert, ein „ rechter Durchbruch das schon wert ... 
was die zahme Welt ein Verbrechen nennt". 90> Die Gestalt eines sdlchen 
„Verbrechers" - darin stimmt Th. Mann mit Dostojewski und "Nietzsche 
überein9u - erscheint -als religiöse Existenz, als ein „ Opfer " und ,,-Gekreu-
zigter ". 92> In seinem Dostojewski-Essay spricht Th. Mann von der „ religiösen 
Größe der Verfluchten ",den Vertrauten der Hölle als den großen Religiösen.93> 
Dostojewskis wie Nietzsches Existenz nennt er verbrecherisch im Sinne 
des ,Faustus', weil sie den Durchbruch wagten und dazu „in die Hölle" 
stiegen, um der Menschheit eine neue Verbindung :zum Göttlichen zu 
gewinnen. Sein Leverkühn erscheint denn auch zuletzt immer deutlicher als 
ein Erlöser, dessen Antlitz „etwas Vergeistigt-Leidendes, ja Christushaftes" 
bekommt, sodaß Zeitblom ein „ Ecce-homo-Antlitz" zu sehen meint. 94 > Und 
sein letztes Werk ist eine „Klage von schmerzhaftester Ecce-homo-Gebärde", 
dem Ausdruck des Überwindens. Der ·Freund erblickt darin die künstlerische 
Paradoxie, daß ,,aus tiefster Heillosigkeit, wenn auch als leiseste Frage nur, 
die Hoffnung keimte", eine Hoffnung „jenseits der Hoffnungslosigkeit, die 
Transcendenz der Verzweiflung - nicht der Verrat an ihr, sondern das 
Wunder, das über den Glauben geht". 95> Eine Bestätigung dafür ist der 
Schluß des Werkes, wenn nach Zurücktreten aller Instrumentengruppen das 
hohe G eines Cello erklingt, als letztes Wort und verschwebender Laut, 
dem die Seele nachlauscht. Es ist der Ausklang der Trauer und ist sie 
doch „nicht mehr, wandelt den Sinn, steht als ein Licht in der Nacht·". 95> 
Dieses Werk kennzeichnet den Durchbruch in doppelter Weise, einmal als 
den unverstellten Ausdruck des Leids, als „ furchtbarste Menschen - und 
Gottesklage", die nach Zeitbloms Worten uns heute „allein aus der Seele 
gesungen" ist 91> - den Durchbruch also aus der Abstraktheit des rational-
artistischen Spiels ins Menschliche, zum anderen den Durchbruch durch das 
Teuflische zum Heiligen und Göttlichen. Die Faustkantate schließt als Klage 
die profane Kunst ab und führt sie in ihre kultische Funktion zurück. 
Das alles gilt auch für das Anliegen des Romanwerks „ Doktor Faustus " 
selbst, das mit allen nur verfügbaren Ausdrucksmitteln des Romans 
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geschrieben ist und doch diese. Form aufzuheben beginnt und eine neue, 
episch-mythische ahnen läßt. Ein wesentliches Element dieses ahnungsweise 
mythischen Charakters ist die mangelnde Individualität der Hauptfiguren. 
Die Gestalt Leverkühns selbst, die Th. Mann kaum veranschaulicht, um 
„ ihre Symbolwürde" nicht zu gefährden, 98' hat in keinem psychologischen 
Roman Platz. Nur die Mehrzahl der Personen der Umgebung sind 
Romanfiguren. 99' Den andern eignet eine überindividuelle symbolische 
Repräsentanz, so dem spurlos verschwindenden Privatdozenten Schleppfuß, 
der Dirne, die als Hetaera Esmeralda auch ein musikalisches Dasein als 
Grundmotiv im Werk Leverkühns führt, sowie der dreifachen Erscheinung 
des Theologen, Dienstmannes und Agenten, in welcher der Teufel verhüllt 
in das Dasein des modernen Firnst tritt. Auch als er unverhüllt erscheint, 
und - Dostojewski, auch da ist der Teufel nicht Romanfigur, sondern 
mythische Metapher. 
Am weitesten in Richtung des Mythischen geht die Episode, die Th. Mann 
die dichterischste des Romans nennt. 100> Es ist die Geschichte von Leverkühns 
Enkel Nepomuk, der zu dem Einsamen kommt und ihm entgegenbringt, was 
ihm seit seiner Unterwerfung unter das teuflische Prinzip verboten ist : 
Liebe. Diese Gestalt ist zwar, wie die meisten anderen, nach einem 
wirklichen Menschenkinde, dem Enkel Frido, gebildet, aber Nepomuk ist 
doch kein individuelles Kind, sondern eine mythische Figur und hat als solche 
ihren Platz unmittelbar vor Leverkühns großem Klagewerk. „Gelt du 
freust dich, daß ich gekommen bin", mit diesen Worten tritt Nepomuk vor 
Leverkühn, und damit beginnt der ganze „Verwandlungs- und Erhöhungsakt". 
Wieder spricht der Autor selbst von der „ unirdischen Transparenz", die 
„ wie von selbst" dieses Wort „gekommen" annimmt. 101> Mit Nepomuk 
scheint etwas „ Botenhaftes" herabgestiegen, eine „ U rreinheit von an-
derwärts" eignet ihm. Von Epiphanie endlich spricht Th. Mann selbst und 
gebraucht zuletzt den Begriff „ das göttliche Kind" 102> Das ist deutlich 
genug. Es geht nicht um das tragische Schicksal eines individuellen Kindes, 
sondern um „ die Erscheinung des Kindes" auf Erden. rnai Seine Ankunft 
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bei dem eben in die ersten Bewegungen seines Klageoratoriums eintretenden 
Komponisten ist ein Zeichen für den nahen Durchbruch. 
Der kleine Nepomuk erscheint zunächst als Mittler zum Menschlichen. 
Als er stirbt, kommt Leverkühn zum ersten großen Schuldbekenntnis Und 
zu der für sein Spätwerk entscheidenden Erkenntnis: ,,Es soll nicht sein ... 
das Gute und Edle, was man das Menschliche nennt . . . es wird zurück-
genommen ". 104> Er selbst nimmt es zurück in seiner letzten Kantate, in 
der Umkehrung der 9. Symphonie Beethovens. 
Im letzten aber meint der Durchbruch mehr als eine Rückgewinnung des 
menschlichen Ausdrucks: nämlich eine Zurücknahme des Nur~Menschlichen, 
eine Aufhebung der Kunst als Kultur, ein Durchstoßen zum ursprünglich 
Kultischen und damit zum Mythischen. So jedenfalls ist das Problem 
gestellt. Ein mythologisch verkleideter Hinweis auf die Klage der Ariadne 
- jenes tiefste Bild Nietzsches für die neue Seele - bezeichnet den neuen 
Raum des überpersönlichen schöpferischen Selbst. 105> Nepomuk nennt sich 
Echo. Er ist Widerhall einer höheren Welt, die durch ihn in das kaltver-
schlossene Dasein des Künstlers dringt. 
Mit dem Bild der neuen Seele, dem Echobild als einer mythischen Figur, 
dringt Th. Mann am weitesten in Richtung einer mythischen Epik vor. Doch 
diese tiefste Schicht seines Werkes ist zugleich auch die am schwächsten 
ausgebildete. Wenn Th. Mann seinen Erzähler an dieser Stelle über „die 
Untauglichkeit der Sprache" seufzen läßt,106> so drückt er damit nur die 
eigene Erfahrung aus. Das Unromanhafte dieses Erzählwerks machte ihm 
bis zuletzt große Sorgen.107> Zweifellos ist die Unzulänglichkeit der 
Romanform, die Thomas Mann seinem Spätwerk gleichwohl zu geben suchte, 
auch der tiefere Grund für die Zweifel, die es erregt hat. Die Form 
erscheint „überanstrengt", es wird ihr mehr zugemutet, als sie leisten 
kann.108> Daß Thomas Mann selbst erkannte, wie der „Faustus" eigentlich 
'hätte geschrieben werden müssen, verdeutlichen die Äußerungen Zeitbloms, 
der einmal betont, er wolle und könne keinen Roman schreiben, und zum 
andern, er wage es nicht, ,,ein so rücksichtsloses Druckwerk", wie er es 
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eigentlich schreiben müsse, der Welt vorzulegen. 1091 Auch spricht -er 
gelegentlich von der erstrebten Simultaneität der Beschreibung des äußerlich 
Verschiedenen, innerlich aber Identischen, die nach Hermann Broch das 
„ eigentliche Ziel alles Epischen" darstellt. Im Roman aber ist der Zwang 
.nicht zu durchbrechen, ,,das Nebeneinander und Ineinander durch ein 
Nacheinander" auszudrücken. Es ist unmöglich, den chronikalischen Ablauf 
„zur Einheit des Simultanen zurückzuzwingen ". 1101 Thomas Mann übt auch 
·im „Faustus" noch einmal die im „Joseph" an mythischem Stoff erprobte 
Technik von Präfiguration und Leitmotivik, von Wiederholung, einkreisender 
Variation und zyklischer Entfaltung. So ersteht ein höchst kunstvolles 
Gebilde. Der Leser wird beständig vor die Forderung gestellt, verhüllte 
Verbindungen aufzudecken und geheime Bezüge zu entschlüsseln, um die 
Bedeutung des Erzählten verstehen zu können. Wohl fühlte sich Thomas 
Mann genötigt, beim Schreiben seines „Faustus" ,,aus dem Roman etwas 
anderes zu machen, als man gemeinhin darunter versteht", 111> er hielt aber 
zuletzt doch an dieser Form fest und damit· an einem virtuosen schriftstel-
lerischen Können, wo eigentlich anderes und mehr gefordert war. Was er 
von Hesses „Glasperlenspiel" sagt, gilt in gesteigertem Maße von seinem 
„Faustus", den er in „sorgenvoller Anstrengung" noch eben „im Machbaren 
zu halten" wußte. 112> In diesem das Romanhafte zugleich verleugnenden 
und nutzenden, seltsam rational-irrationalen Werk wird „ein Stil aufgelöst 
und gewissermaßen ad absurdum geführt ... dem der Künstler sich zu 
.unterwerfen scheint". 113> Auch in seiner formalen Gestalt zeigt das Buch 
nichts anderes als die Krise, die sein Thema ist. 
Der Durchbruch zu einer kultisch-mythischen Kunst - am letzten Musikwerk 
Leverkühns veranschaulicht - ist im Romanwerk selbst nicht vollzogen. 
Noch werden alle Ausdrucksmittel aufgeboten für ein Buch, das eben noch 
Roman ist, wenn auch im Stande der Krise und der Auflösung. Damit zeigt 
es zugleich an, daß der heutige Epiker mit den Stilmitteln des überlieferten 
Romans nicht mehr auskommt. Realistische Beschreibung des · Seienden 
und psychologische Kennzeichnung des Menschen und seines Tuns reichen 
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- auch in höchster Differenziertheit und Prägnanz - nicht mehr aus, das 
Ganze zu fassen, ein „ Totalitätsbild der Erkenntnis" zu formen. Dazu gilt 
es, die Grenzen des Humanen und damit der Kultur zu überschreiten und 
die irrationalen Mächte, die im schöpferischen Tun des Menschen walten, 
zu ergreifen und ihrem unerklärbar irrealen Wirken Raum zu geben. Das 
mag zu einem „Gegen-Mythos" führen. In diesem Sinne sind Kafkas 
IDrzählungen, die bisher vollkommenste Ausbildung einer neuen Epik, 
gleichsam negativ mythisch. Mit der zwingenden Einfachheit mythischer 
Aussage entwerfen sie das Bild einer Welt, in dem alle „ rationalen und 
irrationalen Elemente des Lebens" eine absolute V ereinigurrg eingegangen 
sind. Für sie gilt Th. Manns Wort: ,,Man muß das Negative positiv zu 
lesen verstehen". Sie sind negativ religiös in dem an Leverkühns Spätwerk 
demonstrierten Sinne. Hier aber ist der entscheidende Irrationaldurchbruch 
geschehen und ein Ansatz gewonnen, wenn auch noch nicht das Ziel des 
neuen Mythos erreicht. Kafka steht nicht allein. In allen wesentlichen 
Erzählwerken unserer Zeit- denken wir an Joyce oder Musil, Jünger, 
Broch oder E. Langgässer - ist dieser Ansatz deutlich, ob sie im Ganzen 
noch Roman sind oder bereits sichtbar seine Überwindung. 
Als Dokument der Krise bezeichnet Th. Manns „ Doktor Faustus" genau 
den Wendepunkt, an dem die in letzter Steigerung aller ihrer Möglichkeiten 
sich vollziehende Auflösung der überlieferten Romanform umspringt in eine 
neue mythenhafte Gestalt, deren Mittel noch nicht beherrscht und deshalb 
unzureichend sind, In dieser Krisengestalt, die das Spätwerk im Ganzen 
wie im Einzelnen aufweist, ist der Faustus „ Merkmal ... für die Krise, 
durch die der Roman als Kunstform in unsern Tagen geht. iw 
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